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El lloc privilegiat que l’actor ha tingut històricament en la 
transmissió de la cultura popular a Itàlia, gresol de la commedia 
dell’arte i dels mètodes escènics que conduirien al teatre modern 
a Europa, permet una tradició figurativa rica en models i de fort 
impacte cultural. El cinema perpetua aquesta circumstància, i 
alguns dels moments essencials de la història del film italià es 
deuen a la capacitat expressiva dels actors i de les actrius, des 
del primitiu cinema de dives dels anys deu fins a l’impacte de les 
estrelles italianes transnacionals dels anys cinquanta i seixanta.
Aquestes raons essencials fan d’Itàlia un context especialment 
interessant per a una observació dels star studies, ja que 
l’impacte de les seves estrelles sembla motivar el debat sobre 
l’actor abans que l’esplendor del cinema clàssic americà propiciï 
el desenvolupament d’una metodologia sòlida. Prenent com a 
guia l’interès cap a determinats models figuratius, aquest article 
pretén elaborar una cartografia essencial dels estudis divístics 
a Itàlia, des dels seus orígens, passant per les seves primeres 
manifestacions sòlides en els anys cinquanta i arribant fins a 
l’actualitat, tenint en compte les seves perspectives essencials, 
els seus models més freqüents i els discursos que plantegen les 
perspectives actuals.
Star studies, divismo, actor, intèrpret, estrella, estrellat, cinema 
italià, estudis culturals. 
Star studies, divismo, actor, performer, star, stardom, Italian 
cinema, cultural studies. 
The privileged position that the actor has historically taken in 
the transmission of popular culture in Italy, a melting point of 
commedia dell’arte and of the scenic methods that flourished 
in Europe’s modern theatre, allows a figurative tradition that 
is rich in models and deep in culture. Cinema perpetuates this 
circumstance and owes some of the most essential moments of 
the history of Italian film to the expressive capacity of the actors 
and actresses, from the primitive diva cinema of the 1910s to 
the impact of Italian transnational stars in the 1950s and 1960s. 
 
Because of these essential reasons, Italy is a particularly 
interesting context for an approach to star studies, as the 
impact of its stars seems to motivate a debate on the actor 
before the splendour of American classical cinema fostered the 
development of a solid methodology. Guided by an interest on 
certain figurative models, this article attempts to elaborate an 
essential cartography to Italian star studies, from its origins, its 
first solid expressions in the 1950s, until today, and considering 
its essential perspectives, its more frequent models and the 
discourses that the current perspectives suggest. 
Perspectives, models and figures of the study of Italian divismo
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PERSPECTIVES, MODELS Y FIGURES DE L’ESTUDI DEL DIVISMO A ITALIA
Tot i que star system és un neologisme d’origen hollywoodenc, 
el cinema d’estrelles com a fenomen artístic i estètic i com a 
espectacle d’atracció té una de les seves primeres manifestacions 
històriques a Itàlia. De fet, la italiana és una de les més precoces 
indústries europees fundades al voltant de l’expansió del 
cinematògraf dels Lumière, que creix durant els primers anys 
del segle XX al voltant de la presència d’actrius influents. 
L’anomenat “cinema de dives”, de poderosa transcendència 
cultural durant el breu període que aniria de la invenció del 
cinema a l’esclat de la Primera Guerra Mundial, era un cinema 
en què diverses intèrprets protagonistes de fama popular 
esculpien figures histriòniques i afectades, pròpies de l’estètica 
del fin de siècle, que acabarien influint significativament 
en l’arquetip intercultural de la vampiressa o femme fatale, 
finalment consagrat per Theda Bara com una de les primeres 
ambaixadores de l’star sytem nord-americà1. En el seu estudi 
sobre les dives del cinema dels orígens, Diva: Defiance and 
Passion in Early Italian Cinema (2008), Angela Dalle Vacche 
explica com els espectadors acudien al cinema per consumir 
arguments sobre les passions i l’amor, però també per gaudir de 
l’experiència espectatorial pròpiament dita, que en aquest cas es 
basava en la fascinació exercida per la gestualitat i el moviment 
físic d’actrius com Francesca Bertini, Pina Menichelli o Lyda 
Borelli a la pantalla. Gràcies a les còpies que s’han conservat 
d’aquests primers films, avui podem deduir com aquestes 
figures van aconseguir exercir sobre el cel·luloide el tipus de 
fascinació que van tenir en la cultura finisecular europea 
les últimes grans dives teatrals com Eleonora Duse o Sarah 
Bernhardt, i fins i tot allò que va portar els autors de la literatura 
decadentista a escriure entorn del misteri que generava des dels 
escenaris teatrals el cos artificial de les actrius, immerses en la 
plasticitat de la seva paradoxa. Dalle Vacche explica fins a quin 
punt l’impacte d’aquestes presències va arribar a determinar la 
morfologia de paraules recentment encunyades per a un nou 
invent. Mentre als Estats Units el públic batejava les naixents 
pel·lícules movies, pel constant parpelleig que produïa la 
tecnologia encara precària de la imatge en moviment, a Itàlia 
el públic de les primeres projeccions encunyava la declinació 
femenina de les pel·lícules en le film (les films), perquè allò 
que representaven les pel·lícules eren cossos de dona operats 
per actrius cèlebres. Així, el cinema italià dels orígens hauria 
aconseguit combinar dues experiències determinants per al 
posterior assentament del fílmic en la cultura popular moderna: 
el plaer visual i el miracle d’aturar el temps o d’eternitzar 
l’instant del cos en moviment. En altres paraules, hauria 
vinculat la tecnologia fílmica a la capacitat d’immortalitzar 
en una funció permanent i no efímera la fotogènia de l’actor, 
fins llavors relegat al pla general estàtic del teatre i al temps de 
l’espectacle viu.
Que la italiana sigui una de les primeres indústries del cinema 
dels orígens arrelada entorn del gest de l’actor té molt a veure 
amb la importància del performer com a element transmissor 
de la cultura popular. En una nació fortament marcada per 
la diversitat lingüística i per la segmentació territorial (la 
unificació política d’Itàlia és certament tardana), tot el que 
ocorre al voltant de l’escena viva resulta de gran importància 
fins ben entrat el segle XX. Així, la mateixa cultura que hauria 
generat la llavor de l’espectacle teatral modern per via de l’antiga 
i riquíssima tradició de la commedia dell’arte és la que entra en 
la seva modernitat cultural emportant-se al segle del cinema 
el valor essencial de la màscara de l’intèrpret com a mediador 
entre història i cultura, entre pantalla i societat. Com a vehicle 
precís de les maneres de ser i de sentir d’una societat fortament 
arrelada en la transmissió ritual i oral de la cultura i de la paraula, 
l’actor de cinema italià participarà de models més o menys 
industrials sense perdre del tot una essència pròpia arrelada en 
la importància de l’humà, en la supremacia identitària del gest 
físic i en l’eloqüència de la seva performativitat.
1. Si bé cal incloure en aquesta tradició configurativa de la fatale figures 
rellevants del cinema europeu com Asta Nielsen, la transcendència del 
cinema de dives italià com a model cultural no sembla tenir un parangó 
dins de l’època.
Fotografia d’escena d’Eleonora Duse
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Perspectives històriques fins als anys 50
Potser per aquesta importància vehicular de l’actor en la cultura 
prèvia a l’audiovisual, el terme que substitueix l’anglosaxó 
stardom a Itàlia és divismo, paraula que ens presenta el performer 
com un fenomen cultural anterior al naixement de l’estrella i de 
la seva semiòtica moderna. L’estudi de l’art de l’actor a Itàlia, que 
es podria remuntar als canovacci i als manuals d’autodirecció 
dels còmics dell’arte, persisteix en la crítica cultural i en la 
glossa enciclopèdica durant els segles XIX i XX2, i coneix una 
important diversificació durant l’expansió internacional de la 
cultura cinematogràfica, cap als anys cinquanta, moment a 
partir del qual potser podem parlar del divisme com a camp 
d’estudi pròpiament dit3. El terreny per a la permeabilitat als 
moderns star studies podria començar en aquest punt, en què 
la internacionalització del producte local i la diversificació dels 
mitjans i plataformes de consum impulsen la recepció i l’estudi 
de l’estrella cinematogràfica ja no com a fenomen local, sinó 
com a signe cultural obert a l’intercanvi i a la permeabilitat dels 
models globals. La cruïlla dels cinquanta resulta especialment 
rica en matisos que convé aturar-se a identificar. En primer 
lloc, a la fi dels anys quaranta Itàlia estandarditza el model 
del neorealisme, que en la seva essència estètica suposa un 
llindar a la modernitat, especialment pel que fa al cinema 
com a productor de figures i de models humans. La cultura 
del gest vero, del rostre no professional i de l’escenari natural 
provoquen una insòlita deslocalització de l’estrella clàssica, una 
pèrdua dels seus gestos i màscares de confort que no només 
influirà en els models de producció i de consum, sinó també 
en els d’interpretació i direcció d’actors. Quant als primers, 
existirien interessants connexions entre models figuratius 
vernacles i arquetips d’escala global. Serveixi aquí com a 
exemple la influència del personatge femení heroic, de la mare 
de postguerra d’Anna Magnani a la generació maggiorate, en 
un arquetip com la unruly woman (REICH, 2004), directament 
connectat amb els intercanvis que els rols de gènere sofreixen 
en la cultura europea de la segona postguerra mundial 
(SIEGLOHR, 2000). Quant als segons, i en un terreny més de 
l’estètic que del semiòtic, una important reforma figurativa 
sorgeix com a rèplica al gest lliure dels realismes europeus. El 
gest erràtic, ja sigui espontani o impregnat d’artifici, d’aparença 
natural en la seva mecanicitat, influirà en tot el cinema de la 
modernitat establint diàlegs fructífers i perdurables dins del 
que seria una moderna genealogia de la interpretació. I aquesta 
no només creuarà Europa per via del cinema de Rossellini, de 
Renoir i de tots els seus deixebles, també arribarà a Hollywood 
i a les ànsies dels estudis nord-americans per posseir un model 
de modernització de l’estrella clàssica com és l’Actors Studio, 
d’arrels declaradament europees4.
La cruïlla cultural dels cinquanta a Itàlia pot sintetitzar-se 
en aquest encreuament orgànic entre el concret i el global, 
2. Un exemple d’aquesta tradició és la cèlebre Enciclopedia dello 
Spettacolo de Silvio D’Amico, projecte editorial publicat entre els anys 
1954 i 1965, que cobria diversos camps de l’espectacle a Itàlia i incloïa 
en les entrades dedicades als actors trets notables del seu estil o de 
la seva presència escènica. Cal esmentar que Silvio D’Amico és una 
figura referencial en la formació i estudi de l’actor a Itàlia. En els anys 
20 va fundar la Regia Scuola di Recitazione Eleonora Duse, a la qual 
es deu en certa manera la modernització de l’actor italià. Actualment 
la institució és coneguda amb el nom Accademia Nazionale d’Arte 
Drammatica Silvio D’Amico i segueix sent un referent a Itàlia per les 
nombroses generacions d’actors de cinema i teatre italians que s’han 
format en el seu si.
3. Com hem dit, el terme italià divismo, que engloba l’estudi de l’actor i de 
l’estrella, pot considerar-se un anàleg de l’anglosaxó star studies. En aquest 
sentit, l’ús d’ambdues paraules en aquest article es referirà al mateix camp 
d’estudi, i a la vegada cadascun farà referència al marc cultural del que 
procedeix. En general, cal entendre el divismo com un fenomen d’estudi 
pròpiament italià, mentre que els star studies defineixen el camp des de la 
seva perspectiva acadèmica i internacional.
Sarah Bernhardt caracteritzada de Pierrot, 
fotografiada per Nadar
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entre un moviment cultural profundament vernacle com el 
neorealisme, emancipat del cànon hollywoodenc, i un altre 
d’interès internacional com és la modernitat, que germina en 
diverses línies d’interès apuntades per Cristina Jandelli a Breve 
storia del divismo cinematografico (2007), manual fonamental 
en aquest camp d’estudi. Al fil d’aquest discurs, Jandelli observa 
com el trencament de barreres del relat clàssic que afermen el 
neorealisme i la seva ona expansiva genera rizomes insòlits, 
des del cinema d’Ingrid Bergman i Roberto Rossellini, basat en 
la deslocalització extrema de l’estrella, fins al posterior interès 
de la indústria americana per produir cossos escènics únics, 
allunyats del model serial clàssic i capaços d’encarnar el genuí i 
el memorable, de James Dean a Montgomery Clift, tot sembrant 
en la ment de l’espectador el desig de fascinació pel futur actor 
del cinema independent. Existiria, doncs, una harmonia entre 
tots dos moviments, entre el gest accidental del neorealisme i 
el gest rebel dels nous cossos de Hollywood, que des del punt 
de vista divístic sembla traspassar els límits del cànon clàssic 
afermant-se en el cos dels actors, així com en una intuïtiva 
necessitat per part de la indústria per fer que l’espectador en 
preservi una memòria concreta.
Com a estudis atents al procés de recepció del text fílmic, els 
estudis divístics o star studies prenen com a puntal el diàleg 
de l’espectador amb la capacitat mediadora de l’actor entre 
pantalla i societat5. Els cinquanta tornen a ser un terreny de 
possibilitats en aquest sentit. Mentre la glossa de la naturalesa 
estel·lar s’afermaria de la mà d’estudiosos com Edgar Morin 
(Les Stars, 1957) o Alexander Walker (Stardom: The Hollywood 
Phenomenon, 1970), les obres dels quals sembren la intuïció 
que més tard conclourà Richard Dyer (les múltiples lectures de 
la naturalesa estel·lar com a text, com a signe i com a símbol), 
alguns estudis culturals italians d’aquests anys s’acosten al 
cinema per desxifrar el canvi social. En un document d’època 
sobre l’emancipació sexual de la dona com L’italiana in Italia 
(1956), la periodista cultural Anna Garofalo escriu sobre el 
paper decisiu de les dives com a models de comportament, 
anticipant en certa manera un dels focus d’interès de la teoria 
fílmica feminista dels 70, i la seva cohesió amb algunes de les 
línies comunes compartides pels star studies i els gender studies.
A partir d’aquest moviment entre el global i el local, i del 
vincle entre actor i societat, el diàleg entre el cinema i l’anàlisi 
cultural a Itàlia demostra, durant les primeres cinc dècades 
del XX, l’emergència d’un triple vessant teòric que es manté 
fins a l’actualitat com a autèntic llegat destinat a confluir en 
els moderns star studies o estudis sobre el divisme: el model 
monogràfic o historiogràfic, ja sigui de figures concretes o de 
models figuratius, els estudis culturals i els estudis feministes 
i de gènere.
Model monogràfic i genealògic
Als anys vuitanta, Guido Aristarco va escriure Il mito dell’attore. 
Come l’industria della star produce il sex symbol (1983), un 
assaig contemporani a la conformació dels star studies com 
a camp d’estudi pròpiament dit, que conclou algunes de les 
tendències revisades en el model teòric historiogràfic sobre 
divisme a Itàlia. Al fil d’una mena d’estudi comparat entre l’star 
system hollywoodenc i un hipotètic star system mediterrani, i 
dels possibles trets intercanviables entre les figures de tots dos 
sistemes, l’autor reflexiona sobre els processos d’estandardització 
de la presència única dels actors. És aquest un discurs canònic 
dins de la historiografia divística, que es fixa en els processos 
industrials sense deixar de considerar els meandres espontanis 
que facilita el carisma individual del performer. Aquesta 
dicotomia entre l’únic i el genèric, que exemplifica de 
4. Com explica Robert H. Hethmon a El método del Actors Studio: 
conversaciones con Lee Strasberg (1972), al costat de les teories de 
Stanislavski els fundadors consideraven crucials figures del teatre 
europeu (concretament italià) com Eleonora Duse.
5. Potser un dels eixos menys apreciats per certa tradició dels film 
studies europeus, que hauria prioritzat l’estudi de la posada en escena 
i el diàleg entre cineastes. Serveixi com a exemple el cànon establert 
per l’escola francesa dels cinquanta, on la sinergia entre anàlisi, 
crítica i realització cinematogràfica determina la línia teòrica dels 
autors de Cahiers du cinéma.
Totò per Guy Bourdin, 1955
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manera clara la tensió existent entre figura i sistema, entre la 
genuïna unicitat de l’actor i la seva permeabilitat a l’arquetip 
o a la serialització de la seva presència, podria confluir en el 
terme francès de les genealogies (VALMARY et al., 2011). 
Utilitzades per alguns investigadors dels star studies francesos 
contemporanis, les genealogies permeten considerar la capacitat 
de determinats actors carismàtics, vàlids i recognoscibles 
per se, de confluir en grups semàntics o familiars capaços 
d’aglutinar significats més generals un cop superada la frontera 
de la seva individualitat. En altres paraules, l’estudi d’actors 
per genealogies permetria apreciar la seva particularitat però 
també la seva connexió amb el signe cultural o el significat 
global que facilitaria la comprensió de la seva actualitat amb el 
pas dels anys o després de la desaparició del seu públic coetani, 
afermant així la característica que diferencia l’actor de teatre del 
de cinema, l’atemporalitat, la persistència o, en termes més afins 
a la seva aura original, l’eternitat.
L’estudi monogràfic a Itàlia, que té diverses aplicacions i en 
l’actualitat ocupa, com veurem, la feina d’alguns grups de 
recerca acadèmics, ha tendit a aprofundir en aquesta cohesió 
entre únic i universal, o entre ordinari i extraordinari (DYER, 
2001), des de la unió indolora i complementària que ofereixen 
les genealogies franceses. És aquesta versatilitat d’encarnar 
l’únic i l’universal el que alguns estudiosos consideren el 
veritable baluard de la identitat de l’actor, passi final cap a la 
seva universalitat o a la seva condició de clàssic. El 2014, el 
Centro Ricerche su Attore e Divismo (CRAD) de la Università 
di Torino va organitzar un congrés exemplar sobre la figura 
de Marcello Mastroianni, les principals recerques del qual 
van confluir entorn d’aquesta doble faceta del divo italià: la 
unicitat irrepetible de la seva presència i la capacitat d’encarnar 
l’ambigüitat d’una masculinitat moderna col·lectiva, a cavall 
entre la fortalesa de la màscara del seductor i la fragilitat del 
gest humà. Aquesta característica obriria la marca Mastroianni 
a connexions semàntiques diverses: la del latin lover des de 
Rodolfo Valentino, la del seductor malenconiós, dels males 
williamsians de Marlon Brando fins a d’altres fills de la tradició 
figurativa italiana com el coetani Gian Maria Volonté6 o figures 
posteriors com Sergio Castellitto. Un altre exemple analític 
monogràfic, encara que extern a l’acadèmia, pot localitzar-se 
en la revisió d’una figura com Anna Magnani en les múltiples 
publicacions que van seguir al centenari de l’actriu, el 2008, 
de les quals es poden extreure conclusions similars. La glossa 
de l’estil carismàtic i propi d’una icona de l’estil lliure com 
Magnani dificultaria, a priori, la seva adhesió a qualsevol 
tradició o model en sèrie, i no obstant existeix tota una tradició 
de la figuració femenina occidental amb la qual el seu model 
permetria connexions analitzables des de diversos punts de 
vista, des de la Trümmerfrau alemanya7, passant per la tradició 
de la maggiorata i de la unruly woman, fins a tendències 
figuratives d’autor com les de l’espanyol Pedro Almodóvar, les 
ressonàncies estètiques i poètiques del qual van generar anys 
enrere un insòlit premi a una interpretació col·lectiva en el 
Festival de Cannes8. Cal apuntar aquí la transcendència que, en 
la meva opinió, ofereix el concepte de genealogia sobre d’altres 
idees com la influència o la reminiscència. Si bé totes apel·len a 
la condició del cinema com a generador de records compartits, 
6. La figura de Volonté va ser, en els noranta, objecte d’un estudi 
monogràfic digne d’esment a càrrec de Fabrizio Deriu: Gian Maria 
Volonté. Il lavoro dell’attore (1997).
7. La Trümmerfrau o dona de les ruïnes és un arquetip històric basat 
en les dones anònimes dedicades a recollir les ruïnes resultants dels 
bombardejos de la Segona Guerra Mundial. Exemplifiquen la figura de 
la dona activa en temps de guerra, comuna a l’Europa d’aquesta època. 
La seva imatge ha tingut un cert impacte en la cultura popular per via 
de l’arxiu documental.
8. Ens referim al premi a la millor interpretació femenina a totes les 
intèrprets del film Volver (2006): Carmen Maura, Chus Lampreave, 
Penélope Cruz, Blanca Portillo, Lola Dueñas i Yohana Cobo. És 
interessant notar aquí les múltiples ressonàncies que el film manté amb 
la tradició genealògica italiana de què parlem. El personatge central 
de Raimunda hauria estat comparat amb el referent de Sophia Loren 
a Dos mujeres de Vittorio De Sica (La ciociara, 1960), un personatge 
inicialment assignat a Anna Magnani, que d’altra banda apareix 
referenciada per Almodóvar al final de la pel·lícula, en diàleg amb el 
personatge de Carmen Maura, Irene, que contempla a la televisió una 
escena de Bellísima de Luchino Visconti (Bellissima, 1951). L’elecció 
d’aquest títol tampoc sembla casual, perquè al seu torn va suposar 
la internacionalització de Magnani, i l’assimilació del seu estil de 
caracterització (el cabell despentinat, la roba interior negra i l’absència 
de maquillatge embellidor) a la icona de bellesa femenina llatina de la 
seva època, posteriorment importada per marques de moda com Dolce 
& Gabbana, assimilada a figures contemporànies com Monica Bellucci 
Ingrid Bergman en el set de Stromboli, 1949
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de memòria col·lectiva, mentre les segones apel·len a la capa 
més superficial d’aquest fenomen, a la lliure circulació de gestos 
i records sensorials entre cineastes, la primera aprofundeix en 
la seva arrel, assentant-se en la capacitat del cinema no només 
de crear records, sinó de retroalimentar-se’n, afermant-se en 
el procés de recepció del text fílmic i apuntant potser cap a 
l’espectador, veritable transmissor de la memòria del cinema, 
com a gran figura oblidada de l’estudi fílmic tradicional. El 
1974 Italo Calvino condensaria aquesta idea en el seu text 
«Autobiografia di uno spettatore», tot elevant la memòria de 
l’espectador a la importància de testimoni i documentalista 
d’un procés d’intercanvi entre realitat i ficció, societat i pantalla, 
del qual sempre ha estat part protagonista i potser contraplà 
legítim de tot gest humà imprès en la imatge cinematogràfica.
Estudis culturals i perspectiva feminista
Aquesta hipòtesi sobre l’arrelament de la lectura sociològica de 
l’actor en els estudis italians ens condueix de manera orgànica a 
l’encreuament entre l’estudi historiogràfic i els estudis culturals 
que han tendit a analitzar l’impacte de les estrelles i els actors 
aïllant-los del marc de contenció de les obres que acullen les 
seves interpretacions, ja sigui aquest el del text fílmic o el de la 
filmografia d’un director. A fi d’apreciar l’autonomia –o fins i 
tot l’autoria– del performer des de la seva condició de subjecte, 
aquests estudis prenen com a referència la relació de l’obra de 
l’actor amb la seva època o el seu context cultural, despullant-
lo de l’aura tradicional d’instrument al servei de la posada 
en escena o en mans del director. Un exemple d’aquesta línia 
serien els estudis de recuperació d’obres d’actrius pioneres 
del cinema, per autores com la ja esmentada Angela Dalle 
Vacche, o les publicacions derivades del congrés «Non solo 
dive. Pioniere del cinema italiano», celebrat en el si de la 
Università di Bologna el 2007 i coordinat per la investigadora 
Monica Dall’Asta. Partint de l’estudi de figures femenines 
pioneres en diàleg amb el marc cultural de la seva època i amb 
les estructures jeràrquiques i de poder que li foren pròpies, 
aquestes autores i investigadores segueixen la línia teòrica 
dels estudis crítics per defensar la capacitat transformadora 
d’actrius com Francesca Bertini en el marc cultural dels anys 
i freqüentment referenciada al cinema de Pedro Almodóvar.Dolce & 
Gabbana, asimilado a figuras contemporáneas como Monica Bellucci y 
frecuentemente referenciado en el cine de Pedro Almodóvar.
9. Cal destacar que aquestes obres de vegades conceben la figura de 
l’actriu també com a cineasta. La laxitud de les estructures industrials 
i el lloc privilegiat de la intèrpret en la cultura popular de principis de 
segle hauria facilitat en moltes ocasions que figures com l’esmentada 
Francesca Bertini assumissin la direcció i gestió de les seves pròpies 
carreres, fundant un model de producció de curta vida, destinat a 
desaparèixer amb la implantació dels circuits industrials i de l’star 
system nord-americans. destinado a desaparecer con la implantación de 
los circuitos industriales y del star system norteamericanos.
Anna Magnani en una prova de vestuari de 
Mamma Roma, 1962
Marlon Brando i Marilyn Monroe en una promoció de l’estrena 
del film The Rose Tattoo, 1954
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deu, de crucial importància en l’assentament de les primeres 
indústries. Així, el cas italià oferiria amb aquests exemples una 
aproximació a l’estrella des d’un model teòric que privilegia 
l’estudi del subjecte creador en el marc cultural, i per tant més 
freqüent en l’estudi de dones cineastes9. En aquest sentit, i 
a l’hora de demarcar els límits de la teoria de camp que aquí 
ens interessa, cal destacar que l’expansió dels estudis culturals 
ha enriquit la visibilitat de figures el coneixement de les quals 
ens ha arribat tradicionalment esbiaixat per la interpretació 
biogràfica o per la manipulació de la narrativa cross-media. La 
proliferació d’aquest model, molt especialment en les últimes 
dècades, ha contrarestat el fet que, fins no fa gaire, un gran 
percentatge de la producció textual sobre les estrelles i la seva 
naturalesa provingués gairebé exclusivament de l’hagiografia 
memorística (rarament produïda per l’estrella mateixa), de la 
narrativa biogràfica o de les plataformes de consum i mitjans 
publicitaris paral·lels a la indústria del cinema, en els quals la 
visibilitat de la figura solia limitar-se a la reproducció més o 
menys manipulada dels seus atributs estel·lars més rendibles.
La fractura entre un model d’anàlisi més tradicional majorment 
copat per la crítica fílmica, generalment esbiaixat per la visió de 
l’actor com a instrument en mans del cineasta o com a part de 
la cadena industrial, i un altre d’esperit més analític, expandit a 
l’estudi del marc cultural de producció, podria trobar un punt 
d’inflexió en els anys setanta, en què la confluència de la teoria 
crítica i dels moviments socials d’emancipació dóna lloc a noves 
teories de camp com la teoria fílmica feminista. Si bé aquesta 
es forja al món anglosaxó i no penetra de manera immediata 
a Itàlia, alguns estudis d’aquesta època ja semblen esperar la 
seva arribada. A la fi dels setanta i principis dels vuitanta, es 
multipliquen les obres que reclamen la revisió de la producció 
cultural relacionada amb la participació de les dones al cinema 
(BELLUMORI, 1972; CARRANO, 1977; MANGIACAPRE, 
1980), així com la recuperació de determinades figures de 
les quals es pretén redimensionar la permanència del llegat i 
potser la preservació del significat polític (PISTAGNESI, 1988; 
ACHILLI, 1984)10. Són dècades favorables a tot el que tingui 
a veure amb la demarcació del subjecte en el context cultural, 
especialment si aquest ha estat percebut tradicionalment com 
a minoritari dins d’un marc jeràrquic global, i això també 
concerneix en certa manera els actors i les estrelles com a peces 
del text fílmic subestimades pels cànons teòrics i crítics. Aquests 
anys, en què els grans pensadors postestructuralistes reformen 
els models acadèmics, són els mateixos en què Serge Daney 
reivindica el paper de l’actor, amb una frase il·luminadora 
i ja cèlebre sobre l’essència de l’intèrpret en el diàleg entre 
cineastes11; Richard Dyer publica Heavenly Bodies: Stars and 
Society (1986/2004), l’obra de l’autor potser més assagística i 
també la més atenta a delimitar els trets de la subjectivitat de 
l’actor, i Laura Mulvey, Claire Johnston i Mary Ann Doane, entre 
d’altres, construeixen els pilars de la feminist film theory, que 
serà decisiva per a l’estudi de les actrius de cinema i penetrarà 
finalment a Itàlia per via dels estudis acadèmics més actuals.
Situació actual: models i grups
L’àmbit universitari acull el que podríem considerar la 
modernització dels models històrics vistos anteriorment, per 
via de la consolidació dels gender studies, els cultural studies i 
la feminist film theory com a teories de camp en els postgraus 
d’estudis fílmics italians. En són exemples la diversitat de 
models teòrics i metodològics des dels quals autors, figures 
acadèmiques i grups de recerca contemporanis aborden l’estudi 
del performer en els projectes i publicacions més recents sobre 
el tema. Hi destaquen el model semiòtic d’una obra com Attore/
Divo (2011), en la qual Francesco Pitassio aborda l’estructura de 
l’actor com a signe i símbol cultural o, en altres paraules, com a 
intèrpret i artífex del propi stardom. El model semiòtic és, potser, 
el que més aprofundeix en un conflicte comú davant l’anàlisi 
de l’actor com és la seva naturalesa múltiple i, per tant, la seva 
condició d’imatge inestable. La prova de la tensió que genera el 
fet que actor i obra siguin un mateix, esferes concèntriques a la 
certesa de l’aparença física, podria ser la causa de la coneguda 
confusió a l’hora d’intentar comprendre l’obra d’un actor des 
de les coincidències i contradiccions entre vida i obra, autoria i 
màscara. Els estudis contemporanis com el de Pitassio apunten 
en la direcció contrària a, per exemple, el model hagiogràfic 
tradicional. No es tracta tant d’intentar controlar les impureses 
o contradiccions entre màscara i performer com d’assumir la 
seva cohesió en la fenomenologia d’estudi. Es tracta, si es vol, 
d’una solució epistemològica a la molesta paradoxa de l’actor de 
què ja va parlar Denis Diderot al segle XVIII i que pot generar 
enrevessades confusions en intentar abordar el performer com 
a figura monolítica, tal com estaríem educats a abordar, per 
defecte, l’entitat de l’autor.
Al costat del model semiòtic, destacaria la metodologia de 
Veronica Pravadelli, figura rellevant en la cruïlla de film 
10. En el camp internacional destaca Offscreen: Women and Film in Italy 
(1988), editat per les italianes Giuliana Bruno i Maria Nadotti.
11. «Els actors són l’essencial del diàleg entre els cineastes. El cos de 
l’actor travessa el cinema fins a constituir la seva veritable història. Una 
història que no ha estat mai explicada perquè és sempre íntima, eròtica, 
feta de pietat i de rivalitat, de vampirisme i de respecte. Però a mesura 
que el cinema envelleix, és d’aquesta història de la qual els films donen 
testimoni.» (1983: 201) La traducció és meva.
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studies i gender studies a Itàlia, les línies de recerca de la qual 
podrien convergir en la seva obra recent Le donne del cinema: 
Dive, registe, spettatrici (2015). En ella, Pravadelli revisa el 
model historiogràfic de la representació femenina al cinema 
aplicant les confluències entre anàlisis fílmica, teoria fílmica 
feminista i gender studies, donant una importància equitativa 
als diversos llocs que les dones han ocupat en l’operativa del 
text fílmic. Potser el més interessant de la seva proposta sigui 
aquesta innovadora perspectiva transversal que, com el seu 
títol indica, acull la postura activa del subjecte femení en la 
realització (directores) i en la recepció (espectadores) però 
també en la performance (actrius). Aquestes posicions queden 
eficaçment igualades gràcies a la validesa d’un model teòric ric 
i conscient de la potencialitat del fenomen fílmic més enllà de 
la seva naturalesa textual, i que per tant és capaç d’abocar sobre 
l’estrella un focus d’atenció poc comú i summament enriquidor 
per a la seva comprensió com a eix fonamental en la producció 
fílmica i el seu impacte en la cultura popular.
Quant a grups de recerca destaca l’activitat del ja esmentat 
CRAD (Centro Ricerche su Attore e Divismo) de la Università 
di Torino. Presidit per Giulia Carluccio, el grup es defineix 
com un observatori permanent sobre els aspectes socials, 
històrics i industrials del fenomen divístic. La característica 
del CRAD podria ser la confluència entre tradició cultural i 
nous models teòrics que manifesta la seva activitat col·lectiva, 
basada fonamentalment en projectes de recerca, seminaris 
i congressos que mantenen l’esperit de funcionar com a punt 
de trobada entre estudiosos del camp. En són exemples el ja 
esmentat congrés internacional «Marcello Mastroianni. Stile 
italiano, icona internazionale» (2014), així com les trobades 
celebrades entorn d’icones com Marilyn Monroe («Miti d’oggi. 
L’immagine di Marilyn», 2012) o Rodolfo Valentino («Rodolfo 
Valentino. La seduzione del mito», 2009).
Un altre col·lectiu acadèmic que presenta línies d’interès 
relacionades amb el divisme és FAScina (Forum Annuale delle 
Studiose di Cinema e Audiovisivi), vinculat a la Università di 
Sassari. Dedicat a la confluència de cultura popular audiovisual i 
estudis de gènere i caracteritzat per la pluralitat d’aproximacions 
teòriques i per la transversalitat en l’estudi del feminisme en 
la cultura, prepara la seva propera edició entorn del treball i 
la representació de les actrius al cinema italià12. De la mateixa 
manera, el CAMPS (Centro Arti Musica e Spettacolo) de la 
Università della Calabria ha celebrat recentment el congrés 
internacional «Pensare l’attore. Tra la scena e lo schermo», 
dedicat a la confluència de línies teòriques i metodològiques 
entorn de l’estudi del divisme a Itàlia. El programa d’aquesta 
celebració, d’altra banda, aglutina moltes de les figures que 
actualment investiguen sobre el camp a Itàlia, ja sigui des dels 
estudis sobre cinema o sobre teatre, i des de la seva pertinença 
a col·lectius, institucions o de manera autònoma.
A mode de tancament de recorregut, i davant dels diversos 
models –monogràfic, transversal o semiòtic– i perspectives 
observats –en relació a un discurs historiogràfic (ja sigui local 
o global), als estudis culturals o als estudis de gènere–, voldria 
destacar la importància d’aquest estadi actual de l’estudi del 
divisme a Itàlia, que com hem vist aglutina a la perfecció una 
tradició cultural i històrica d’arrels profundes amb els models 
teòrics contemporanis i vigents en les esferes acadèmiques, i la 
rellevància del qual radica, en la meva opinió, en la seva diversitat 
i en la seva capacitat transmissora. El fet que aquests estudis, 
més enllà de les publicacions i del seu poder de socialització, 
12. La trobada «Vaghe Stelle. Attrici del/nel cinema italiano» està 
prevista que se celebri a Sassari entre el 5 i el 7 d’octubre de 2017.
Seqüència de la diva Pina Menichelli a Tigre Reale, 1916
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convergeixin en projectes de docència, recerca i en trobades 
internacionals, facilita una transmissió transversal del model 
dins de l’acadèmia sens dubte beneficiosa per a l’expansió del 
camp. També per a l’estudi pròpiament dit dels actors i de les 
estrelles, que troben en la figura de l’investigador un mediador 
entre les dues forces que tradicionalment havien posseït la seva 
aura: la indústria cinematogràfica i les seves plataformes, com 
a estructura de contenció del seu significat més enllà del text 
fílmic i del diàleg entre cineastes; i la memòria del públic, entitat 
conservadora del seu sentit, que, des de la fascinació informe 
i certa de la mitomania, potser trobava a faltar els discursos 
possibles que aquí hem intentat enumerar.
Marcello Mastroianni en una fotografia de camerino
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